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VERTOV 

EISENSTEIN 

PUDOVKIN 

XI-14 a 19-1977 


Noviembre 14 y 15 : VERTOV 

LA SEXTA PARTE DEL MUNDO (Shestaia chast mira) 

Dirección: Dziga Vertov; ayudante: Mijail Kauf 
man; fotografía: M. Kaufman, I, Beliakov, Samuel 
Benderski, P. Zotov, N. Konstantinov, A. Lembero 
N. Strukov, Iakov Tolchan; producción: Goskino 
(Kultkino)j 1.767 metros; 1.926. 

EL HOMBRE DE LA CAMARA (Chelovek s kinoapparatom) 

Dirección: Dziga Vertov; compaginación:Dziqa Ver 
tov; ayudante de compaginación: Ielizaveta Svilo 
va; fotografía: Mijail Kaufman .‘producción: VüFKU 
1.830 metros; 1.929. 

Noviembre 16 y 17 : EISENSTEIN 

LA PRADERA DE BEZHIN (inacabada; reconstrucción 

de Serguei Yutkevich en ba 
se a foto-fijas de cada plano; duración aproxima 
da: 20 minutos). 

Dirección: Serguei Eisenstein; argumento: Alek 
sandr Rzheshevski, basado en un cuento de "Reía 
tos de un cazador" de Ivan Turgenev; fotografía: 
Eduard Tisse; música: Gravril Popov; sonido: Boc¡_ 
dankevich y Obolenski; trucos de imágenes y cá¬ 
mara: Vladimír Nilsen; intérpretes: Boris Zaja¬ 
va, vitka, lelena Teleshova, Erast Garin, Niko- 
lai Ojlopkov; producción Mosfilm; 1936; se dice 
fué destruida por el fuego producido por el bom¬ 
bardeo nazi al archivo de películas en 1.941. 

LA LINEA GENERAL O LO VIEJO Y LO NUEVO (Staroie 

i novoie) 

Dirección; Serguei Eisenstein y Grigori Aleksan 
drov; argumento y guión: Eisenstein y Aleksan 
drov; fotografía: Eduard Tisse; ayudantes: V. Po 
pov; decoración: A. Burov, Vasili Kovrígin, Vasi^ 
li Rajals; intérpretes: Marfa Lapkina, Vasia 
Buzenkov, Kostia Vasiliev; producción: Sovkino 
(Moscú); 2.469 metros; 1.929. 

Noviembre 18 y 19 : PUDOVKIN 

EL FIN DE SAN PETERSBURGO (Koniets Sankt-Peter 

burga). 

Dirección: Vsevolod Pudovkín; argumento: Natan 

Zarji; codirección: Mijail Doller; ayudantes: A. 
Gendelstein, A. Lodashov, Aleksandr Feinzimmer, 
V* Strauss; fotografía: Anatoli Golovnia; decora 
ción: Serguei Kozlovski; intérpretes: a. Chistia 
kov. Vera Baranovskaia, Ivan Chuveliov, V. Obo 
lenski; producción: Mezhrabpom-Russ; 2.500 me 

tros; 1.927. 




[>z»ga Vertov in a publicúv síiH for Tkr Man wfrh rhe <Vf o i nr t amera | 1^29) 


DZIGA VERTOV 


Teórico y director soviético cuyo verdadero nom¬ 
bre es Denís Alkadievic Kaufman (Bialystok - Po¬ 
lonia - 1896; Moscfi -1954-). 

Uno de los grandes del cine soviético -que fundó 
en 1922 y dirigió el noticiario Kino-Pravda (Ci¬ 
ne-verdad) , en donde aplicó sus teorías extremis 
tas del "Cine-ojo" (Kinoglaz), expuestas en unos 
poemáticos manifiestos a la manera de Maiakowskl 
y cuya meta era la de desembarazar a la capta¬ 
ción de imágenes de todos sus artificios para 
conseguir una inalcan2able"objetividad integral” 
que creía posible debido a la inhumana impasibi¬ 
lidad de la pupila de cristal de la cámara. Cuan 
do parafraseando a Marx declara Vertov que el 
"drama cinematográfico es el opio del pueblo" no 
hace sino retornar a las fuentes mismas del cine 
a la pureza documental de las inocentes cintas 
de Lumiére. Por eso proscribe todo lo que pueda 
falsear o modificar la realidad bruta: guión, ac 
tores, maquillaje, decorados, iluminación .. .eT 
"cine-ojo" de Vertov es, más que una proposición 
técnica, una actitud filosófica ante el fenóme¬ 
no cinematográfico. Pero Vertov se mueve en el 
terreno de la pura utopía intelectual, porque la 
intervención del realizador a través de la elec¬ 
ción del encuadre y de los malabarismos del mon¬ 
taje, seleccionando y cortando sus planos, impri^ 
me un sentido (siquiera inconscientemente) a la 
realidad que maneja, paralela a la noción de "Ci 
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ne-ojo" será la de "Radio-oído" (192 5} , cuya fu 
sión audiovisual anticipa el tan cacareado clnti- 
ma~verité que se redescubrirá en Francia treinta 
y cinco años más tarde. La influencia de Vertov 
en la teoría y en la práctica del cine documen¬ 
tal ha sido enorme, aunque sus películas nos pa¬ 
rezcan hoy curiosas piezas de museo: Sestaja 
cast'mirva (La sexta parte del mundo, 1926), Ce^ 
loveks Kinoapparatom (El hombre de la cámara, 
Í3Ü) Tre peani o Lenine (Tres cantos sobre Le- 
nin 1934). 

2a.CONFERENCIA DE PZIGA VERTOV SOBRE EL CINE-OJO 


El Cine-Ojo es la victoria contra el tiempo. Es 
un lazo visual entre fenómenos separados entre 
sí, en el tiempo. El Cine-Ojo condensa el tiempo 
y lo descompone. 

El Cine-Ojo ofrece la posibilidad de ver los pro 
cesos humanos en un orden temporalmente arbitra¬ 
rio, siguiendo un ritmo escogido de tal veloci¬ 
dad que es imposible de seguir por el ojo humano. 

El Cine-Ojo aprovecha todos los métodos existen¬ 
tes de registrar movimientos ultra-rápidos, mi- 
crocinematografía, movimiento a la inversa, expo 
síciones múltiples, escorzo, etc. sin considerar 
esto como trucos sino como procedimientos norma¬ 
les que hay que hacer. 

El Cine-Ojo usa todos los recursos del montaje, 
reuniendo y ligando los diversos puntos del uni¬ 
verso en un orden cronológico o anacrónico según 
lo desee uno, rompiendo, si es necesario, las le 
yes y costumbres de la construcción del objeto 
fílmico. 

Introduciéndose en el aparente caos de la vida, 
el Cine-Ojo trata de encontrar en la vida la res 
puesta a las preguntas que ella misma formula? 
para hallar la línea correcta y necesaria entre 
los millones de fenómenos que se relacionan con 
el tema. 

MONTAJE Y ALGUNOS POSTULADOS DEL CINE-OJO 

Hacer un montaje es organizar pedazos de pelícu¬ 
la, que nosotros llamamos planos, para lograr un 
objeto fílmico. Significa escribir cinematográ¬ 
ficamente por medio de las tomas. No quiere de¬ 
cir seleccionar pedazos para hacer "escenas" 
(desviación de carácter teatral), ni tampoco ha¬ 
cer coincidir pedazos de acuerdo a los subtítu¬ 
los (desviación de carácter literario). 

Toda producción de Cine-Ojo empieza a ser monta¬ 
da el mismo día que se escoge el asunto(el tema) 
y e3te trabajo sólo termina al ofrecer la pelí¬ 
cula al público en su forma definitiva. En otras 
palabras, el montaje se hace desde el principio 
hasta el final de la producción. 

Entendiendo el montaje de esta forma, distingui¬ 
mos en él tres períodos: 

Primer Período : 

El "Montaje de evaluación" de todos los documen¬ 
tos que se relacionan directa o indirectamente 
con el tema escogido(manuscritos,objetos varios, 
recortes de películas, fotografías, recortes de 
periódicos, libros, etc.}. Como resultado de es. 
te montaje que consiste en escoger y agrupar los 
documentos más valiosos o simplemente Útiles, te 
nemos que el plan (de rodaje)indicado por el te- 
ma se cristaliza, aparenta más evidencia, mas 
claridad, es más definido. 

Segundo Período : 

El "Montaje de la síntesis" del ojo humano en lo 
que concierne al tema escogido (montaje de obser 
vación personal, o informes de quienes recogen 
la información, los exploradores del terreno es¬ 
cogido) . 


Plan de Rodaje , el resultado de la selección y 

clasificación de las observacio¬ 
nes del "ojo humano". 

Al hacer esta selección, el autor tiene en cuen¬ 
ta las indicaciones del plan temático como tam¬ 
bién las peculiaridades del "ojo mecánico" (cá¬ 
mara) del Cine-Ojo. 

Tercer Período : 

"Montaje general". Síntesis de las observacio¬ 
nes registradas en la película bajo la dirección 
del "ojo-mecánico". Numeración y cómputo de las 
agrupaciones de montaje. Unificación de pedazos 
homogéneos; uno constantemente desplaza los pe¬ 
dazos, los planos, hasta que todos encuentren un 
ritmo en donde los lazos dictados por el contení 
do sean los que coincidan con los lazos visuales 
Como el resultado de esta mezcla, de todos los 
desplazamientos y recortes, tendremos una espe¬ 
cie de ecuación visual. Esta formula, esta ecua¬ 
ción, que es el resultado del montaje general de 
los cine-documentos registrados en el film, es 
el objeto fílmico en un 100%: Yo veo, yo cine- 
veo . 

El Cine-Ojo es: 

Montaje ,cuando escojo un tema (seleccionar un te 
ma entre los miles de temas posibles). 
montaje , cuando realizo el tema (entre miles de 
observaciones, escoger la correcta). 
montaje , cuando establezco el orden en que se ve 
r3 lorlimado de acuerdo al tema (de las miles" 
de combinaciones posibles escoger la más adecua¬ 
da, basándose tanto eñ la calidad en sí de los 
documentos filmados como en los requisitos del 
tema escogido). 

La escuela del Cine-Ojo requiere que el objeto 
fílmico sea construido a base de "intervalos", o 
sea, en función de las proporciones entre estos 
pedazos, de las transiciones de un impulso vi 
sual al siguiente. 

Movimiento entre pedazos-intervalo espectacular- 
relaciones del espectáculo entre pieza y pieza. 
De acuerdo al Cine-Ojo: una gran complejidad,for 
nada por la suma total de varias relaciones; las 
principales son: 1) Relaciones de los planos 

(grandes y pequeños); 2) Relaciones de escorzo; 

3) Relaciones del movimiento dentro del encuadre 
de cada plano; 4) Relaciones de luz y sombra; 5) 
Relaciones de velocidad en el rodaje. 

Comenzando en una u otra combinación de relacio¬ 
nes el autor del montaje determina: la duración 
en metros de cada pedazo para cada una de las 
imágenes, la duración de proyección de cada imá 
gen. Además, al mismo tiempo que percibimos el 
movimiento que determina la relación entre las 
imágenes también hay que tomar en cuenta, entre 
dos imágenes consecutivas,el valor espectacular 
de cada una de ellas y con todas y cada una de 
las otras imágenes, encadenadas en la "batalla 
del montaje" que comienza. 

Encontrar el itinerario más conveniente para los 
ojos del espectador en medio de todas estas reac 
ciones mutuas, atracciones mutuas, repulsiones 
mutuas de imágenes entre sí; reducir toda esta 
multiplicidad de intervalos (de movimientos de 
una inagen a otra) a una simple ecuación especta^ 
cular: a una fórmula de espectáculo que exprese 

de la mejor manera posible el tema esencial al 
hecho fílmico, esa es la labor más difícil e im¬ 
portante del autor del montaje. 

Esta teoría, que se ha llamado "la teoría de los 
intervalos" fuá lanzada por los "kinoks" en su 
manifiesto "NOSOTROS", escrito apenas en 1.919. 
En la práctica, esta teoría está totalmente rea¬ 
lizada en "El Año Once", y sobre todo en " El 
hombre de la Cámara". 

París, 1.929 
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ANDRZEJ WAJDA 

NOVIEMBRE 22 A 26 DE 1977 

I 



Noviembre 22 : 

GENERACION (Pokolenie) 

Dirección: Andrzej Wajda;supervisión: Aleksander 
Ford; Guión: Bodhan Czeszko; fotografía: Jerzy 
Lipman; Dirección artística; Román Mann; Música: 
A. Markowski; Intérpretes: Tadeusz Lemnicki,Urzu 
la Modrzynska, T. Janczar, Román Polanski, Zbig- 
niew Cybulski; Producción: Film Polski, Polonia; 
90 minutos; 1954. 

Noviembre 23: 

CENIZAS Y DIAMANTES (Popiol i Diamant) 

Dirección: Andrzej Wajda; Guión: Andrzej Wajda; 
Jerzy Andrzejewski, basado en la novela del últi 
mo; Fotografía:Jerzy Wojcik;Dirección artística: 
Román Mann; Edición: Halina Nawocka;Intérpretes: 
Zbigniew Cybulski, Ewa Krzyzanowska, B. Kobiela, 
Adam Pawlikowski; Producción: Kard, Polonia; 104 
minutos; 1958. 

Noviembre 24: 

LOS BRUJOS INOCENTES {Niewinni czarodzieje) 

Dirección: Andrzej Wajda; Intérpretes: Kryzstina 
Stypulkowska; 1960. 

Noviembre 25: 

CENIZAS (Popioly) 

Dirección: Andrzej Wajda; Intérpretes:Daniel 01- 
brychski, Pola Raksa, Beata Tyszkiewicz,Boguslaw 
Kiers, Jan Nowicki; 1965. 

Noviembre 26: 

BOSQUE DE ABEDULES (Brzezina) 

Dirección: Andrzej Wajda; 1971, 


Andrzej Wajda debuta en 1954 con Pokolenie (Gene 
ración), que aparece como una avanzadilla de lo 
que sucederé dos años más tarde, primera parte 
de una trilogía sobre el Inmediato pasado histó¬ 
rico. En esta primera obra -sobre la que, años 
m ós tarde, dirá Wajda que la rodó porque le inte 
resaban tínicamente dos escenas, que fueron las 
que, precisamente cortó la censura- trata sobre 
la revuelta del ghetto de Varsovia; en Ranal (Ca 
nal), la siguiente, sobre la insurrección de la 
ciudad de Varsovia y en Popiol i diament (Ceni¬ 
zas y diamantes), la última, sobre el momento de 
la terminación de la guerra, concretamente sobre 
los sucesos ocurridos el 8 de mayo de 1945. Si 
la primera, por la fecha de realización, sigue 
fiel a los principios del héroe positivo, clási¬ 
cos de esta etapa, en las obras, aparte de estu¬ 
diarse cuidadosamente una compleja situación, se 
dibujan los rasgos, de una forma muy definida de 
lo que, en años sucesivos, llegará a ser el típi 
co antihéroe polaco, — 

CENIZAS Y DIAMANTES 

Esta parte final de la trilogía de Wajda sobre 
las consecuencias que tuvo en Polonia la segunda 
guerra mundial no puede considerarse, a pesar de 
coincidir su fecha de producción con la apari. 
ción del movimiento "cine nuevo"en otros países7 
dentro de esta tendencia, pero por su fuerza y 
la completa plasmación de un estilo personal apa 
rece como un clásico, tal y como demuestra la 
profunda influencia que tendría sobre su realiza^ 
dor y, principalmente, sobre los nuevos directo¬ 
res que, a partir de 1961, van apareciendo. 


* 
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Wajda aprovecha la libertad, nacida de la deseen 
tralización y la constitución de siete equipos 
autónomos de producción, para crear este vasto 
fresco del equivoco momento en que estaban los 
habitantes de una Polonia que había sido destruí 
da por I a guerra y que ahora, una vez terminada, 
se encuentra en un mundo que les es desconocido 
-habían pasado de una estructura capitalista a 
una socialista- y en el que no saben desenvolver 
se. Sobre este punto de partida, y tomando de 
protagonista a nacick Chelnicki, joven que, como 
el propio wajda durante la guerra había partici¬ 
pado en la resistencia de la A.K. -Arma Krojowa- 
dirigida por el gobierno que había huido a Lon¬ 
dres, y no en la del Partido Obrero que se había 
quedado en el país, y que, al terminar la con¬ 
tienda, sigue combatiendo por su cuenta porque 
cree que aquello no era lo que deseaban; Wajda 
crea un nuevo tipo, que, apareciendo en la mayo¬ 
ría de sus posteriores películas, y en ruchas de 
los realizadores más importantes del país, se 
convertirá, por el aire de su continuo estar per 
dido y tratando de luchar contra unas circunstan 
cías que le superan porque no termina de enten¬ 
derlas , y cierto tono decadente que le dan sus 
amores frustrados-, en la imagen cinematográfica 
del desarraigado, que parece continuadora de una 
tradición, literario y teatral, más profunda. 

Wajda, salvo en algunas películas marginales co¬ 
mo Slbirska Ledi Maqbet ( Lady Ilacbeth en Siberia ) 
continuará hasta su última producción,per ahora, 
polaca caminando por esta dirección. Así en Po- 
pioly (C^niz»^), estrenad* *»r> 1°*?, a pe***»' - 
que por distintas presiones, nacidas hacia 1962, 
se verá obligado a tratar un tema histórico den¬ 
tro de una producción de elevado presupuesto y 
gran longitud, que le llevará varios años de tra 
bajo, desarrollará estas mismas características 
en un protagonista que, tratando de luchar por 
la independencia de su país, se encontrará per¬ 
dido en España, dentro de un batallón polaco per 
teneciente al ejército napoleónico, plenamente 
consciente de la contradicción que supone el es¬ 
tar luchando contra un país que, a su vez, tam¬ 
bién lucha por su independencia y con el que no 
tiene ninguna relación. Pero si en ella se en¬ 
cuentran algunas de sus mejores escenas, por 
culpa de su excesivamente dilatada extensión y 
de una superabundancia de personajes no llega a 
alcanzar la calidad de sus mejores obras. 

LOS BRUJOS INOCENTES 

* 

Con un año de retraso respecto al mundo occiden¬ 
tal, pero adelantándose al hloque socialista, a- 
parece en Tolonia en 1960, la primera película 
diferente que puede responder a los supuestos de 
Un "nuevo cine". Si ya el año anterior Kawalero- 
wicz con Pociag ( Tren nocturno ) y el debutante 
Tadeusz Konwicki con Ostat ni dzion lata ( El úl - 
timo día de verano ) habfah abandonado los temas 
guerreros para pasar a tratar asuntos contempo¬ 
ráneos, aunque usando filtros policíacos y líri¬ 
cos respectivamente, su acercamiento, quizá por 
no haberlo podido hacer de una forma directa, no 
había sido demasiado eficaz; únicamente en Níe - 
winnl czarodzieje (Los brujos son inocentes), de 
Andrzej Wajda, se aprovechan las posibilidades 
de esta nueva temática y, a través de una dis¬ 
tinta estructuración, se comienza el estudio de 
una nueva generación, desligada de la anterior, 
con una problemática distinta. 

Fuera de sus consideraciones particulares, re - 
sulta extraordinariamente reveladora la eviden¬ 
te similitud existente entre e?ta película y 
A bout de souffle . Pasando por encima de las di_ 
fereñeías <Je tocio tipo existentes en Francia y 
Polonia, el hecho que en un mismo año se hayan 
realizado, en dos países tan distintos, dos pe¬ 
lículas en las que una misma revolución estéti¬ 
ca está indicada, demuestra como dos sucesos, 
sólo en alguna medida paralelos, -la liberaliza- 
ción seguida al XX Congreso Comunista y al a - 
flanzamiento del fenómeno neocapitalista- supo¬ 
nen un cambio lo suficientemente importante co¬ 


mo para que una nueva generación pueda comenzar 
a exponer su particular problemática. En una y 
otra, a parte de hechos concretos muy diversos, 
se cuenta la historia de una pareja joven, un 
tanto aislada de la sociedad en que viven por 
sus especiales características, sin posibilida¬ 
des de incorporación, donde, en la polaca, el 
protagonista vuelve a tener las peculiaridades 
señaladas, y donde, desde un punto de vista te¬ 
mático y de estructura de guión, hay una larga 
escena, que casi dura una tercera parte, en la 
que los protagonistas permanecen en una habita - 
ción hablando de sus problemas y cercanos a una 
situación amorosa. 

Pero el interés de Los brujos son inocentes es¬ 
tá muy disminuido porque, frente a la nueva pro 
blemática, estética, y estructural, que se pro 
pugnan en el guión, la realización, a pesar de 
los esfuerzos hechos por wajda para adaptarse, 
no consigue salirse de los moldes clásicos, per 
maneeiendo desfasada, porque él, poseyendo un 
estilo personal en completa oposición al reque¬ 
rido por la historia, era el menos indicado pa¬ 
ra dirigirla. La presencia en el guión de un jo 
ven escritor llamado Jerzy Skolimowski era, sin 
duda, la causa real del suceso, y a él se deben 
la revolucionaria concepción de la película,que 
en parte se vió disminuida por la acción de la 
censura, que hizo que el final fuese menos in¬ 
congruente de lo que era en el original. Skoli- 
mowski era quien debía haberla dirigido, pero 
aún han de pasar unos cuantos años hasta que 
llegue a la dirección. 

Este primer intento de lograr unas nuevas mane¬ 
ras expresivas dentro de una nueva temática no 
tiene continuidad en los años inmediatamente 
posteriores. Wajda vuelve con Samson (Sansón), 
en 1961, a los temas de guerra, para luego pa¬ 
sar a un tema casi histórico. Lady Macbeth en 
Siberia, en 1962, al igual que Kawalerowicz con 
Hatka Joanne od Aniolow (Madre Juana de los An 
geles), 1961, Películas, todas ellas, de gran 
calidad, pero dentro del más estricto clasicis¬ 
mo. Hay que esperar hasta 1962, año en el que 
Wajda hará otro intento de acercamiento a la 
juventud, esta vez con un sketch de "L 'amour a 
vingt ans (El amor a los veinte años)/pero des 
de unas posiciones más personales, y por lo tan 
to formalmente menos revolucionarias; y en el 
que debuta un joven, que había realizado algu¬ 
nos cortometrajes de gran interés, Román Polans 
ki que, también sobre un guión de Skolimowski 
hace Nozw wodzle (Cuchillo en el agua). 


AUGUSTO M. TORRFS 
"Hablemos de Cine" #41 
Mayo-Junio 1.968 
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